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contemporánea 
por Tomás Lefever 
En el caso espedfico de la música chilena es evidente que el piano, en su 
calidad de instrumento familiar y casi típico del escenario de los grandes y 
pequeños salones chilenos desde fines del siglo pasado hasta la mitad del 
presente, tuvo una importancia capital en la acumulación de experiencias 
estéticas y orientación de éstas en una dirección más o menos determinada. 
Las generaciones de Alfonso Leng, Pedro Humberto Allende, Próspero Bis~ 
que~ Carlos lsamitt, Roberto Puelma, Domingo Santa Cruz, Jorge Urrutia 
Blondell, Alfonso Letelier y luego, en menor grado, desde Juan Orrego Sa-
las pasando por Gustavo Becerra, Carlos Botto, Eduardo Maturana, el re-
dador del presente ensayo, Gonzalo Toro, Darwin Vargas hasta Fernando 
Garda (incluyendo a compooitores, tan alejados en la actualidad del pia-
nismo, como José Vicente Asuar) y descontando de esta lista, por razones 
obvias, a nuestros compositores pianistas, obselVamoo que, en mayor o me. 
nor grado, el piano ha constituido un recurso fundamental en la formación 
del "quehacer" creador del compositor chileno hasta 1950. Como es natural 
en cada uno de los casos enumerados, el resultado artístico ha ido a veces 
más allá de lo que aquí se plantea, pero hay un hecho irrefutable: el pri. 
-mer camino abierto hacia el futuro, en el campo de la creación musical chi-
lena, se debe al piano que fue hasta hace muy poco, un mueble sonoro de 
gran prestigio en nuestra sociedad. Sin embargo, no es este estilo de pianis-
mo trascendental lo que debo tratar en este articulo, sino otro, cuyo origen 
se remonta al arte de los rapsodas o de la juglaresca más antigua: Li-tai-po 
recorriendo las cortes del Imperio Chino. Inherentes a toda inclinación mu-
sical auténtica, el gusto por la improvisación determina y confinna, en quien, 
lo posee. un grado importante de madurez creadora. No debe confundirse, 
no obstante, el talento improvisativo con esa manía virtuosística de orna_ 
mentar ideas ajenas o manidas con un ropaje brillante que no sabe ocultar 
la vacuidad del esquema utilizado. En cuanto al arte de la improvisaci6n 
musical se refiere, quiero hacer un alcance respecto al desarrollo adquirido 
en este campo por la mÚ8ica instrumental del barroco y más tarde por la 
música pianística, en el último c1acisismo de fines del siglo 18 y en su 
apogeo romántico durante el siglo 19. Si se intentara un gráfico de la curva 
de creatividad en el arte musical occidental, los puntos más altos de dicho 
factor se encontrarian, con mucha probabilidad, en tres períodos bien defi. 
nidos: 1) La improvisación en instrumentos de teclado de los tiempos de 
Bach y Rande!. Conviene hacer notar que, dentro de este período, se des-
taca con fuerza incomparable la gran fantasía de la música para órgano de 
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Bach, que es justamente el género donde este maestro trabajó con mayor 
intensidad el arte de la improvisación. 2) Improvisación pianística durante 
el llamado primer estilo de Beethoven. Parece ser que, a este respecto, la 
tan· mentada limitación de la fantasía musical del genio de Bonn debe ser 
considerada como falsa. Más tarde Beethoven abandona deliberadamente 
esta manera como parte de un plan titánico de auto-desarrollo creador. 3) 
La improvisación como vehículo de la vida interior. En la necesidad de 
expresar los cambios de estado de ánimo, Chopin revoluciona la armonía 
(extremando la técnica de la modulación y la enarmonÍa) y crea definitiva-
mente el arquetipo del artista-persona. 
Hacia la segunda mitad del siglo 19, al insinuarse la revolución industrial, 
los comienzos de la era tecnológica y de los medios de investigación de los 
distintos campos de la ciencia, el arte de la música se orienta progresiva-
mente hacia un paulatino abandono de lo humano subjetivo y, por lo tanto, 
hacia una subordinación cada vez más marcada a los planteamientos de un 
racionalismo que pugna por quitar a la música su origen mágico hasta con-
vertirla en un lamentable eco del progreso material. El hombre, por fin, ha 
conseguido algo que satisface con creces su permanente necesidad de equi-
vocarse: ha cambiado a Dios por el superhombre. Dios había creado un 
universo que el hombre tenía la obligación de comprender. El superhombre 
o promete o descubre de pronto que comprender no es suficiente, por lo que 
se impone a sí mismo la obligación de conquistar. Esto se llama torre de 
Babel. 
Vano sería intentar dentro de los modestos límites del presente artículo, 
un estudio de criterio histórico que describiera con claridad la decadencia 
y fin del arte de la música, todo 10 cual se consuma en apenas algo más 
de 60 años, partiendo de la composición del "Pierrot Lunaire" y del "Sacre 
du Printemps". A cambio de esto señalaré, a rasgos generales, las etapas de 
este fenómeno ya vaticinado por Mozart en los tres últimos acordes de su 
curiosa "Broma" o "Burlesca musical" Koechel 522, unos 120 años antes 
de que dicho fenómeno haga su aparición. En relación a lo que me preocu-
pa, la cualidad más perceptible de "Le Sacre", de Stravinsky, es su in-
clinación a un transcurrir sonoro de un maquinismo que no deja lugar a 
dudas. Los elementos sonoros de la obra están combinados de modo que 
funcionan como las partes de un complejo industrial, pese a su probado 
asentamiento sobre elementos etnomusicales. Se explica por la primera gue-
rra mundial a punto de desencadenarse. Por el contrario, la puesta en mar-
cha del sistema de los 12 tonos de Schoenberg produce la ilusión de una 
libertad que no es sino la primera manifestación de vasallaje. La primera 
manifestación del racionalismo triunfante sobre la vivencia, que es interac-
ción entre el hombre y su naturaleza. En términos de música, es el primer 
gran golpe descargado sobre el lÍombre-individuo por ese ser de sospechosa 
existencia que se llama humanidad. El primer paso está dado. De aquí en 
adelante sólo se trata de perfeccionar un kaleidoscopio que, haciendo olvi-
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dar el sentido, materialice el culto por lo nuevo y diferente. La presencia 
contundente del universo como contexto del hombre-individuo se manifiesta 
aún, incluso a través del nuevo lenguaje, con Alban Berg; pero la tenden-
cia, asegurada por la expansión de la tecnología, inclina defirútivamente la 
balanza. Luego de esto, la historia comienza a desenvolverse a partir de un 
nuevo eje cuyo primer síntoma o antecedente es la revolución . francesa. A 
partir de octubre, las masas se convierten en el personaje del momento y 
forman un campo magnético donde el contraste se llama capital. Esta si-
tuación asigna al arte de la música uipapel dentro de la reeducación de 
las masas, para lo cual es prohibida toda manifestación sonora que, por su 
excesiva complejidad estructural o por lo sospechoso de su contenido, no 
sea considerada apta para solaz del pueblo. Se fabrica entonces, en canti-
dades industriales, un arte popular que toma las formas musicales clásicas 
ya alteradas y deformadas por obra del post-romanticismo, todo lo cual se 
combina con poesia y teatro también para las masas. Si, por ejemplo, en 
cierto momento se hubiera tenido conciencia <le lo que se ocultaba tras el 
aparente espiritualismo ("capitalismo") de las partituras de Stravinsky, la 
producción de este maestro jamás habria sufrido el destierro. 
Por todo lo dicho, la m~a no progresó en los paises socialistas en la 
misma escala que en los países de estructura capitalista, hasta un momento 
en que, según yo imagino, la falta de ingenio y de novedad saturó la pa-
ciencia de los ideólogos más duros y resistentes a las manifestaciones artís-
ticas. Después de esto, los países socialistas -se igualan con' los capitalistas 
en cuanto a audacia y vanguardismo de sus concepciones. La tecnofilia SO-
nora se ha generalizado, por fin, a lo' largo y a lo ancho del mundo. Con 
los progresos alcanzados por la electrónica, la pasión. por lo nuevo y lo di-
ferente, que no es sino una especie de donjuanismo de marcado carácter 
cuantitativo y asexuado, se desborda para tomar, de allí en adelante, cuanto 
objeto extramusica1 (denominación de tendencia purista) se encuentre a 
mano. No satisfecho con este aumento de posibilidades, el compositor lla-
mado de vanguardia descubre el campo de la deformación de los tirnbres 
naturales con lo que la cantidad de ingredientes sonoros alcanza una cifra 
casi inconmensurable. De pronto sutge una hipótesis que de inmediato se 
convierte en certeza: la música ya no alcanza a cubrir necesidades estéticas, 
por sí sola. Busca con avidez la colaboración con la expresión verbal, el 
drama, la plástica y el cine, como una manera póstuma de conseguir un 
lugar dentro de la historia del arte. En algún lugar del planeta toma el 
nombre de sonido organizado y, así como en otros campos de la cultura las 
religiones e instituciones de occide~te, al perder su autoridad sobre los pue-
blos, modifican o cambian sustancialmente de actitud para conservar cierto 
dudoso prestigio (véase iglesia joven, etc.), también la música, de una ex-
presión de situaciones y conflictos interiores que era, se transforma en un 
espectá01lo de juego SMs;lcionaJista que no puede ocultar los signos evi-
dentes de su descomposición y muerte. Como última etapa, se confeccionan 
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nuevas nomenclaturas para reemplazar un alfabeto que ya no presta nin-
gún servicio después de casi 20 siglos de trabajos forzados. Como puede 
apreciarse ya nada queda del enorme aparato del quehacer musical en oc-
cidente (comprendiendo Japón, Australia y otros exóticos lugares de 
Europa). Sin embargo, el hombre-individuo debe continuar expresando su 
realidad a pesar de la masa, que también tiene su propia realidad. Por aso-
ciación, puede servimos aquello que dice "la necesidad crea el 6rgano". Sus-
tituyendo órgano por capaddad, tendremos algo aproximado a la soludón 
del problema. La cuestión que se plantea ofrece una sola alternativa: o el 
canto o el hacer sonar cuanto existe comprometiendo en ello nuestra vida. 
Pareciera que ha llegado el momento de hacer del vivir y del expresarse 
un solo todo impulsivo, sin sombra de raciocinio, con todo ese caudal de 
asombro que caracteriza la comunicación del niño con el mundo. Sin la 
duda y la sospecha típicas de la acción de calcular sino, por el contrario, 
con esa certeza y esa decisión propias del acto impulsivo y espontáneo. 
Con una inteligencia al servicio de los sentimientos y no viceversa. Con una 
institución al servicio del hombre y no viceversa. Con una humanidad pa-
ra el hombre y no viceversa. Se desprende de lo anterior que ante un status 
tan crítico y apremiante para el arte sonoro, sólo cabe poner cuanto antes 
en ejecución la actitud ya señalada. Del régimen antiguo de la enseñanza 
de la música (academia), sólo queda en pie una voluntad, la cual cabe 
suponer en todo individuo que sufre la urgente necesidad de comunicarse 
hacia el exterior. El resto -el aparato racional- debe ser pulverizado y 
olvidado como inútil e inservible porque ante aquello concreto que amena-
za destruir a los hombres cabe únicamente variar la orientación del arte en 
180 grados y, si aún este nuevo acuerdo fracasara en su generoso intento, 
nos queda todavía el ir cantando por los caminos, que en nuestros días y 
entre tanto fracaso y flaqueza de espíritu, mantiene en alto como una flor 
la fe en el porvenir y en la reconquista del paraíso perdido. 
* * * 
El proceso que se realiza en el campo de mi actividad creadora no da 
solamente como resultado una manera distinta dentro de la misma expre-
sión artística y la misma técnica, las que apenas cambian en la forma y no 
en la real sustancia del quehacer. Lo que aquí sucede rompe un comporta-
miento que se confunde con la historia del arte occidental: una obra de 
dudosa vitalidad cuyo impulso ha sido previamente enfriado y amortiguado 
por los recursos de la lógica. El proceso ocurrido en mi obra intenta termi-
nar con esta situación hunul1ante, buscando la -comunicación directa con 
una categoría de potencia que bien pudiera corresponder a eso que llamamos 
espíritu. Como es obvio, este cambio no puede operarse de manera brusca. 
Se producirá a través de etapas progresivas en las que lo racional, funda-
mento del arte sonoro de origen europeo (con primacía de lo aristotélico 
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sobre lo platónico), es reemplazado en último trance por la invención espon. 
tánea que suprime tooo cálculo previo y toda nomenclatura o grafismo que 
deba ser interpretado por la vía de la razón. Lo que yo pretendo expóner 
y describir dentro de este trabajo son las consecuentes etapas transitorias 
resultantes de este cambio profundo operado en mi concepción del arte, 
como efecto inmediato de una actitud de vivir en todo opuesta a la esta-
blecida. Es mi deseo, sin embargo, que el método a plantearse no sea mal 
interpretado o confundido con otro experimento más en relación a proble. 
mas de gramática musical. Mis gráficos explican (con relativa dificultad) 
un hecho de creación y no pretenden. ser la exacta representación escrita de 
ese hecho. Es posible que, dada la fuerte tendencia de la música contempo. 
ránea a servir de vehículo á un existencialismo tecnófilo -desesperado y 
amargo--, estos propósitos de rectificaci6n aparezcan como otra de tantas 
posturas subhumanas desencadenadas por una especie que ha sufrido un 
largo destierro de su auténtico medio de vid~ original. Esta nueva manera 
de creación sonora implica laeliminaci6n de la partitura, factor básico de 
la lógica musical. Personalmente pienso que la lógica es el camino y el más 
seguro instrumento de la muerte. Podrla ser demostrado mediante una in. 
vestigación del encadenamiento de los hechos históricos, lo que por desgra. 
cia no corresponde a la naturaleza de este trabajo. En otras palabras, la 
actitud del hombre desde su origen, se ha manifestado como un permanente 
y obsesivo deseo de dominar la naturaleza. Su fracaso se constata en que, 
debiendo desarrollar su capacidad para identificar y comprender el sentido 
de la materia, dirigió todo su esfuerzo hacia el aprovechamiento de las for-
mas o apariencias de las cosas, con una soberbia tan evidente como explica. 
ble y autodestructiva. El resultado de esta invariaWe conducta generó eso 
que se llama infierno (que no es el mismo de la teología). A esta dualidad 
lógica.muerte se opone otra: sentido-vida. El primero de estos binomios es 
al arte, como el segundo es a la expresión del sentir. El arte se hace con 
escalas de valores registradas por la conciencia. La expresión del sentir se 
efectúa espontáneamente mediante descargas de grandes concentraciones de 
energía no material -atemporal y aespacial- fuente de la vida y motor 
de todo lo que se mueve. La música de nuestro tiempo, entendida como 
disciplina académica no es otra cosa que un sistema (y sus aplicaciones) de 
signos de sustitución -más en la intención que en el hecho-- que pretende 
reemplazar la fuente de energía reuniendo artificialmente los componentes 
del todo. Las técnicas vigentes proceden por análisis que no es sino la di. 
visión del todo en sus partes. Por lo tanto, la academia estarla cometiendo 
el error de orientara través del estudio de las formas o apariencias y no 
en la dirección de las sustancias que constituyen la realidad cabal. Un pro-
ceso legítimo partirla de las sustancias prescindiendo de las formas, que 
por lo demás son inherentes a los impulsos que las originan. Lo que ocurre 
respecto de mi obra consiste en un acercamiento paulatino a las fuentes 
de energía y elcorrespond~ente alejamiento de los elementos intermediarios 
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propios del viejo concepto de arte donde el factor ideológico, actuando como 
agente de la razón, se alimenta y robustece a expensas de la emoción cuyo 
rol orientador carece, en este caso, de un generador de energía capaz de 
realizar dicha función vital. 
* * * 
Mi nueva manera de enfrentar la expresión sonora se concreta por pri-
mera vez en 1966, con la música incidental para la pieza teatral de Miguel 
Littin "Me muero de amor por tus palancas". Para este experimento escé-
nico compuse 1 O secuencias sonoras más una canción sobre un texto inclui40 
en el libreto. Las secuencias, destinadas a anticipar o comentar situaciones 
y ambientes, fueron concebidas para un instrumental integrado por órgano 
electrónico, xilófono, caja y ruido concreto. Aún cuando los medios sonoros 
utilizados y sus técnicas de ejecución son todavía de naturaleza tradicional, 
la obra o, mejor dicho, el resultado constituye ya un producto netamente 
impulsivo, de ejecución simultánea a la composición, sin el recurso de la 
partitura y obtenido según una pauta de instrucciones del propio Littin. En 
varios aspectos no se trata hasta el momento de expresión total ya que, 
por las mismas necesidades dramáticas, el pie forzado (en cuanto a aplica-
ción de formas musicales dadas) debía limitar la fuerza original del im-
pulso. Sin embargo, unos dos tercios de esta banda sonora (considerada en 
extensión) confinnan con holgura la nueva actitud asumida y lograda en 
plenitud. No obstante lo afirmado, es posible percibir en la audición de estos 
números la presencia de una manera que yo calificaría (por sus efectos rea-
les) como de "partitura en potencia". Esta fórmula hace todavía evidente, 
aunque sólo en parte, un comportamiento ~e los elementos melódico y 
annónico- que acusan direcciones y tratamientos afines en cierto grado a 
los de la música escrita, a la que debería definir de aquí en adelante como 
aplicación de la expresión sonora al arte. Del mismo año 1966 son las "Tres 
secuencias para 3 persecusionistas y 2 bailarines", obra de creación total, 
donde los tres músicos participantes desarrollan una pauta fijada por el 
propio autor. La manera colectiva impide hasta aquí una entrega absoluta 
al impulso, lo que sólo es posible en la expresión individual, donde el com-
promiso puede asumirse sin riesgos de incomunicación con otros ejecutan-
tes. Una situación más compleja del mismo caso anterior se da en la música 
para el ballet "Gente Nadie", sobre una coreografía -también impulsiva-
de Germán Silva, y compuesta a mediados de 1967. En esta experiencia, 
el resultado sonoro comprende un texto poético de Fernando Alegría. La 
música se ajusta a una trama que se traduce en la expresión corporal exigida 
por el coreógrafo quien fija además el orden de precedencia y el carácter 
de los números en su doble aspecto visual y auditivo. Algunas veces el so-
nido sirve de patrón a la danza en tanto que en otras, se trabaja a la in-
versa. En cuanto a los medios instrumentales el conjunto es mixto, esto es, 
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compuesto por instrumentos tradicionales y nuevos medios sonoros. En el 
primer grupo aparecen: el piano --'Usado como teclado-- (función nor-
mal), la guitarra, la caja y el platillo suspendido. En el segundo se cuentan: 
el piano -usado corno cordófono e idiófono-- (función heterodoxa), la 
guitarra como idiófcw (id.), una tabla de madera lisa (frotada con la 
mano por deslizamiento), cubos de madera (por entrechoque), martillo, ba-
rras de fierro y cajas metálicas de percusión manual además de cinta mag-
nética con grabación"t!é ruido nocturno de ciudad. En cuanto a su estructura 
sonora, la composición es también mixta ya que, a la expresión auditiva 
misma se agregan números de forma popular como episodios ilustrativos del 
contexto. Con todo lo que la música para "Gente Nadie" tiene de aplica-
ci6n a una disciplina extramusical, se confirma en ella la presencia, no sólo 
de un alto grado de madurez en 10 estructural, sino también con respecto a 
los instrumentos elegidÓs y a sus técnicas no tradicionales de ejecución. Esta 
etapa, que puede llamarse de transición, se completa con la composición-
ejecución de la música para la pieza de Friedrich Dürrenmatt "Proceso por 
la sombra de un burro", realizada paralelamente a la banda sonora para 
"Gente Nadie". En la música para el "Proceso", salvo el pie forzado de 3 
números descriptivos, todo el material es de expresión total, tanto en la ma-
teria sonora como en las fuentes gen"eradoras del sonido. El piano, tratado 
exclusivamente como cordófono e ídiófono, deja ver por fin el nacimiento 
de una nueva era, no musical sino de expresión del sonar, de expresión 
sonora del existir. No se trata en este caso de una evolución o revolución 
en el campo de las fuentes del sonido -música electrónica y concreta-
donde la actitud (confirmada \ por la supervivencia de la partitura, del grá-
fico o del plano estructural) continúá siendo la misma de siempre, edifica-
da sobre una lógica que es del todo ajena a la sustancia del impulso gene-
rador que es directo, espontárieo, certero y simultáneo con el resultado. 
Durante el mismo año 1967 y alentado por los excepcionales resultados 
obtenidos con las bandas sonoras recién probadas en el campo de la escena, 
decidí desarrollar las técnicas instrumentales aplicadas en dichos trabajos 
al rubro del sonido puro. Introduje para esto en mis experimentos, además 
de los objetos utilizados anteriormente, nuevos tipos de instrumentos no in-
corporados todavía al lengua}f sonoro, mb otras variadas especies de per-
cutores y accesorios, así como también la voz humana en todos los aspectos 
de su facultad de comunicación (por primera vez aplicada como un com-
plejo de imponderables). La primera experiencia ya definida de este periodo 
de nutrida actividad es el comentario sonoro al poema de Shakespeare ";La 
violaci6n de Lucrecia" para piano cordófono e idiófono, percusión de ma-
dera, percusión de piedra, complejo vocal y recitante. Luego de la confección 
de una pauta de enumeración y ordenación de los episodios, en relación al 
desarrollo de la acción descrita en el texto y de las instrucciones relativas a 
los miembros del complejo vocal (en cuanto. a grados de intensidad, ritmo, 
límites de altura y duración), se efectuó la composición-ejecución de las dos 
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grandes secuencias en que se divide la banda sonora: la primera, compren-
diendo la exposición de los elementos de! conflicto; y la segunda, la violación 
misma con su desenlace. La enorme libertad de expresión así obtenida así 
como su impaciente efecto auditivo, se vieron por desgracia menoscabados 
debido a las precarias condiciones técnicas de la grabación, la que no contó 
con e! auxilio de un experto ni con las mínimas exigencias acústicas de un 
estudio profesional. Con todo la banda sonora permite apreciar un "acon-
tecer" musical de cierta relativa claridad que ayuda a definir la naturaleza 
e intención de! organismo sonoro. Siguen a esta banda, no menos de 20 
nuevas experiencias, de mayor o menor importancia, cuya investigación ex-
cede de las proporciones de este artículo, por la casi inconmensurable canti-
dad y variedad de elementos, situaciones y matices que no tardan en apa-
recer en cuanto son derribadas las murallas de la razón y desbordan sin 
freno todas las manifestaciones de la vida, tanto en lo físico como en 10 
metafísico. Sin embargo, como una manera de intentar la descripción de 
esta nueva actitud creadora, voy a referirme a un grupo de experiencias 
efectuadas a comienzos de 1968 y que consisten en pautas de orientaci6n o 
complejos-guías, para diversas combinaciones instrumentales tradicionales y 
no tradicionales. El primero de estos trabajos, en orden cronológico, es uno 
titulado "Sueño 1", para un complejo de voces e instrumentos. La obra, cuyo 
subtítulo es "Una Caceria" se refiere a un sueño de! propio autor, cuyo 
desenlace no es de los más típicos: e! conocido episodio de peligro donde e! 
soñador es atacado por un grupo de sujetos, es resuelto por e! mismo agre-
dido mediante un objeto mágico con e! que se opera la desaparición de los 
agresores. Esta curiosa soluci6n onírica sugirió al compositor un experimento 
sonoro a ser realizado por un grupo instrumental integrado por piano cor-
d6fono e idiáfono, armonio (de 4 octavas de amplitud), 4 láminas o plan-
chas rlecobre de diferentes medidas, una caja de madera con piezas sueltas 
en el interior (maraca), 4 voces humanas (soprano, contralto, tenor y ba-
jo) y recitante (quien dice el texto original del autor sobre el citado episo-
dio onírico). En un apéndice, al pie de! gráfico del Ej. 1 se especifican 
la naturaleza, morfología y técnicas de ejecución de los instrumentos así 
como también algunas claves y abreviaturas de la notación, de la manera 
siguiente: Piano, dividido en 3 zonas o registros: agudo, medio y grave. 
El primero comprende desde el do 7 hasta el do 9; e! segundo, desde do 5 
hasta do 7 y el tercero, desde la hasta do 5 (cuerdas entorchadas). El ata-
que es ejecutado mediante: baquetas o mazos (duros, semiduros y blan-
dos); piedras lisas y ásperas y tratamiento manual directo. Láminas de co-
bre (4) de 5 mm. de espesor: a) de 1 x 1 mt.; b) de 75 x 75 cm.; e) de 
50 x 50 cm. y d) de 30 x 30 cm. Caja manual de madera con piezas suel-
tas de entrechoque, instrumento similar al tormento folklórico, aunque por-
tátil. Conjunto vocal: Las dos voces femeninas pueden reemplazarse por 
voces de niños. Es indispensable además no poseer técnica vocal académica 
para la ejecución de estas partes. Grados de intensidad y regularidad: 1) 
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A partir de Cf3") redoble 
con los dedos de ambas manas. 
H 





_ ~_9P.!!!!9L _____ •• _ ••• Id. aprox. J.72. 1IffR (etc.) )-
('!2~ __ ~L_._. ______ Id. aprac. J.90
tlff
nCetc.) ~ 
rnférófono). ___ u ____ m ___ J.12O mJ.n (cte.) ~ JI 
.¡.t 
De noche por uncl ccaUc. 
Eslflna., tres tuca 
wcltantes. un drbol. 
sensación de gente ~6Jr:Imcl. 
Color de ln1anckl.. Una. 
_ráfaga. de ,rnllllica de ella domingo 
en Valpcual'so. 
~ncl.ncia. de huir hcLcla las afuera., 
subiendo por enlra tos irbQln. 
"Sueño 1" 
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MI .. cuc:ho subir 
me vivo subtcndo 
viviendo 
Hacia una expresión sonora contemporánea / Revista Musical Chilena 
'lU'mónica",,~t(de lo más consonante a lo más disonante); 2) rítmica: 
a, b, c (de lo,más regular a,lo más irregular). Figuras especiales de nota. 
ción: o = figura de larga duración;! = figura de interrupción ,del so-
nido; ,= duraci6n justa de un valor; 'r = 'eptrada de un instrumento 
o grupo. Abreviaturas: PL = piedra lisa; PA = piedra áspera; BB ....:... ba-
queta blanda; B5 o';;:: baqueta semidura; BD = baqueta dura; PM = pal-
ma de la mano;. ME = mano empuñada; APP = acorde palmar paralelo 
Ca las te~); APT '= acorde palmar transversal (a las teclas). Nota: Para 
los grados de intensidad y los tempi se utilizan los signos y abreviaturas tra-
dicionales. 
Debe subentenderse que el uso de la pauta de instrucciones del Ej. 1 sólo 
se indica para el entrenamiento de participantes no habituados a este tipo 
de experiencia creadora, que exige un largo trabajo de superación de pre" 
juicios, atavismos y complejos típicos de sujetos sometidos por varias gene-
raciones de antepasados a una progresiva paralización de las funciones más 
sutiles de la corteza cerebral adaptada en forma cada vez más alarmante 
a las necesidades brutales y deformantes de la razón. Para el caso de un 
grupo ya avezado bastará con una reunión cuyo objeto será definir el ca-
rácter y la forma de la experiencia, de todo lo cual se tomará un apunte 
mural. (Ver ejemplo 2). 
El complejo sonoro 2 para cuarteto de cuerdas es un intento experimental 
destinado a lograr la independencia expresiva (con aprovechamiento del do-
minio instrumental) de un grupo o conjunto típico dentro de la vida musical 
tradicional. Utilizando el viejo hábito del trabajo colectivo se ofrece a un 
cuarteto de cuerdas ya experimentado, la posibilidad de arribar al campo 
de la expresión total, mediante una pauta de instrucciones que se refiere a 
la orientación del contenido acordado y a los medios técnicos para conse-
guirlo, de todo lo cual se desprende la forma sonora que alcanzará la eje-
cución de dichas instrucciones. Así por ejemplo, en lo melódico se sugiere 
una serie de sonidos que cumple el papel de una simple referencia lineal 
que orientará y ubicará el espíritu de la función horizontal o constelación 
de alturas dentro del complejo entero. Lo armónico resultará de una apli-
cación de lo melódico en sentido vertical, además de la imitación, la agre-
sión y la deformación de la llamada serie de referencia. El ritmo y el color 
derivan directamente de las instrucciones sobre la intensidad, el tempo y 
las técnicas de ejecución. Las duraciones de cada una de las secuencias tie-
nen medidas exactas y se indican con letras mayúsculas, (Ver ejemplo 3). 
Otra de las experiencias de este período consiste en un ciclo de comple-
jos sonoros sobre textos de Waldo Rojas, pertenecientes a su libro "Príncipe 
de naipes", para un conjunto integrado por piano, 2 gongs, reloj desperta-
dor (en función incidental) y recitante. Su carácter y funcionamiento son 
semejantes al de "Sueño 1", aún cuando por el menor número de ejecu-
tantes que requiere, los riesgos para un buen resultado son menores. 
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Ej. 2 
B (qutaci6n: 1 1/2') C (dur.: 4') D (dur.: 1') [ataca E] 
I I Serie nonnal completa I I sobre la serie normal completa, con I I Fantasia libertad ilimitada de tempo, sobro IIn Cadenza ritmo obs.sivo del ve.llo (del V.I; 
V.U y Viola). d. la viola sola 
pasaje en ann6nicos (p e mf) Recursos: e/s sordina, arm6nicos, dobles cuerdas (más los de A). s/ comentario~e las secciones 
e / libertad de rempo hasta negra =90 anteriores (A 'P). 
liSO moderado d. r.ellrsos de ej.ellci6n. Intensidad: pp < fff. ,\1 
Caráete" Misterioso Carácte" Poco apoco ¡fi;'; delirante hasta calderón. , 
(no demasiado) Ritm<> obsesivo de vceUo: 5/4 n'llra eon acento más 
Intensidad: entre p y f los 4 instrumentos. "donda / negra eon aeento más "dond,.. 
E (dur.: 3') Negra - 120 F (dur.: 1 lJ4') G dur.: 8') 
~ I Invención I I I I I s/ un ritmo de jazz Responsorio libre I -Pasacaglia con la serie normal retrógrada, completa y en 
~ 
parcialidades negra = 120. 
S C aráet.r: Extremadamente impetuoso. 
" Recllrsos: 1) trinos; 2) grupos; 3) dobles ba- en fonna de diálogo s/ la serie nonnal + s. retrogr. expuesta por 
" El rras; 4) col leguo; 5,) pizz·arco; {entre V9 I y Veello] la Viola desde lo más lento hasta lo más rápido ~ 6) ann6nicos; 7) s/ ponticello; 8) rasgueo de guitarra; 9) tré- {como un comentario libre del mate- posible. 
.9 
molo; 10) con y sin sord.; rial desarrollado hasta el momento, (desde pp hasta ffff) 
... 11 ) dobles cuerdas; 12) arpe-
~ con todos los recursos utilizados hasta siempre unif.: acelerado. 
,Q gios; 13) portato; 14) gliss, ar-
aqui]. [imitación de los 3 inslr. restantes libertad co; 1'.~) gliss, pizz; 16) percu- con 














Caja [ de 
Piano 
Clavijas r 
y aquí yace él, so-
bre sus ojos como 
el único brillo: un 
Arlequín de Pica-
ISO, le diría, pero 
menos sublime y 
con la espada de 




2 PL gr 
¡nf 
Melodía punteada 1 (negra - 42) 
imitando al Dies Irae 
en acorde. 8 libres 
dejando resonar (mf) 
mf 
El es el Príncipe del Naipes "des-
pués de mí un Diluvio de agua 
hirviente y a mi todas ··Ias aguas 
errantes del planeta, que nunca na-







Trlnoa alternadoa en 
CI aupo e inf. de 






I o tr --------
f .empre 
I 
46 50 7' 30 8' 30 9' 30 10' 
Final irlstrumenlal COrl: 
a) Elementos de la Invenci6n 
de 11. 
b) Melodía punteada cortada y 
con alteraciones bruscas de 
tempo. 
c) Trinos de clavijas en grandes 
contrastes de ritmo e intensi-
dad. Hasta 
9' 30 
De I 9' 30.10' I 
dejar relonar 
Revista Musical Chileme / 
K' ",::.t Tomás Lefever 
Como último ejemplo de las experiencias que he venido describiendo, se 
muestra en seguida una guía de instrucciones para la obra titulada "Monó-
logo" inspirada en la parte final de! "Ulises" de James Joyce y que ya 
se encamina hacia un tipo de estructura integral que comprende todos los 
niveles de la expresión humana y que yo denominaré complejo audiovi-
sual. En e! caso de este "Monólogo", la notación de la pauta es precedida 
por una tabla de abreviaturas que contiene los elementos de expresión so-
nora indispensables a la realización del material. Dicha pauta combina de 
todos los modos posibles, las combinaciones mixtas de timbre (T), altu-
ra (A), intensidad (1) y duración (D); así como ciertoS factores depen~ 
dientes tales como ritmo, tempo, crecimiento y aceleración (con sus valores 
inversos). En un segundo grupo se clasifican los grados de presencia de las 
cualidades de los ya citados factores sustantivos del primer grupo, que se 
refieren a la mayor o menor regularidad, cantidad o densidad que caracte-
riza cada instante del transcurso sonoro. En cuanto a la ordenación de los 
ejecutantes, instrumentos y grupos respectivos, se clasifican según su natu-
raleza bajo letras mayúsCulas. En lo referente al caracter, su especificación 
en la pauta es precisa ya que aquél es señalado mediante adjetivos suficien-
temente descriptivos. Cabe agregar que en lo relativo a la ejecución, el 
material deberá adaptarse, en lo posible, a los recursos limites de un estudio 
de grabación, lo que permitirá realizar tantas interrupciones del montaje 
como sea necesario por el número y contenido de las secuencias. 
CATALOGO>DE OBRAS DE TOMAS LEFEVER, DE COMPOSICION 
y EJECUCION SIMULTANEA 
AÑO 1966: 
1. Música para la pieza de Miguel Littin "Me muero de amor por tus 
palancas". 
2. Tres Esquemas o Secuencias para 3 percusionistas y 2 bailarines. 
AÑO 1967: 
3. Música para el ballet "Gente Nadie" de Germán Silva (Premio Críti-
ca 1967). ' 
4. Música para "Proceso por la sombra de un burro" de F. Dürrenmatt. 
5. Música para e! poema de Sha.kespeare "La violación de Lucrecia". 
6. Trilogía 1. 
7. Elegía. 
8. Marcha militar. 
9. Dos piezas instrumentales. 
10. Trilogía 2. 
11. Aventura 1. 
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MONOLOGO DE LA SRA. BLOOM 
1° Parte 
PREL UDIO ~ 
2' pO' l' l' 
----... 
fff p MISTERIOSO ALGO JOCOSO RETADOR PERO 
<1 
(entre p y mf) IRONICO 
.; 
[ Ipd TA ai ~ 
cuerdas punteadas .. 
Complejo o 
de Piano VUR 1l. 
[ Ipd TA I ai ITA ai I ::So e c/i ~ >-~ p a mf 
Armonio B [ Todos 108 grupos imi·1 111 lar al estilo de una J ,,"il Membranas C [ melodia yé"lé acom-~ I bi VZA bi un ~~ ~ pañando la cuasi me- I poco agitado l' ~~ 





<1 el I pdlTA mi I~ I~ 
-1I'l 
1m Ta i "f 
Sonido 
... u ~ 
:95.Q 




I [ ~ p { JAZZ n.gra - 120 mlm mf ·0 .... (entre p y mf) os . 
{/ 




GRITANDO murmurando si micrófono algo declamatorio '" mp 8 
muy polifónico un poco lamentoso ... 
Recitante L TACET In ITA n 1-- TA I ai I~ I i I TA i ~ 






















FRIVOLO y ALGO p < f 
SENTIMENTAL 
--- ---~-- ---~-- ~----




" IObre mesa. 18 A 
miV-bnl 
p-mf 
I emisi6n, c/in-tetIUpClones Ir I TA mi 
(mp murmurando] 
I TailATai ~ 
Y la última vez 
. o. oo .... una 
6) 
¡¡ - mp 1 TA ai 
unprov. l/moclOl 
litúrgicos c/acor- 1-+ des complejos. V.C. 
IItJfi.ra - 60 m/m 
~I prédica sacer-dotal y rezos de fieles. 
[con algo de asombro] 
I ATi I~pp-mp 
después ... 
•.. la illlesia 
7) 
mf> p 
gliss espasmódicos I 
ea cuerdas e/pie-
dra a TV mi 
I lOO' I 
más de l' 
I risas y rui---+ do de niños jugando. 
-"-p < f > p---
¡- l' -, 
--1 Quejidos en contra 
punto 
TACET 
[p - mf algo entrecortado] 
VAT mi I~ 
él dice ... me 
hizo llorar 
8) 9) 
mI cc====== II 1815 
mI 
mp (hasta mf) 
f 
1"' ____ ~ ___ I' ___ ~ _---- I'--____ ~---- l' ______ ~-------3' ________ _ 
BASTANTE TEATRAL 
todo. lo. grupos (meno. 
H y K) desarrollan el 
material del Interludio 












----------1 ---) ]---~_M de ritmo libre (I¡,i) " { percusión y entrecltoqu 







[con algo de crueldad] { 
después, , , seguramente 
12) 
'ij 
~ ~:; {una musiquilla eualquie-} 





TACET nervioso, con algo de 
molestia RTA ai 









:!! G:s { Collage eon canto de 






RTA ai - Vr, 
entonces me tomé", 
'" como Gardner, 
16) 




C .Iil~ C 
.<: ~.-D e~:a~ D 
.o" :! 
E 5J." la • E 
" o 




H '0 ·"'5. 51 :¡..!l 
> .".0 
"'a ".~ ..... .~ 
I 
J 
j .iJbidOl K prego,!es anuncIOs R T a i 
L TACET 
17) 
ataca invención ""bre 
(p • f) mp < f ritmos miStares mp • mf 
~ ____ 2' ____ , ____ 1' ___ ...;2715 11_' __ ----. ____ 1' ___ ..... 








carril R Ta mi 
-
Vr 
1 ' ¡- --, 
ruido de I ) gran ciudad 
[19 Y 29] 
RTAbi.Vbr 
espero . .. tienen ahora 
18) 


















CON EMOCION BAS· 
TANTE GROTESCO 
mp < ff 
Todos los grupo. atacaD 
súbito la Invenci6n mili. 
tar -utilizando gran varíe-
dad de figuras de con· 
traste <:on los ritmos mar· 
ciale. 
R A T mi 
V a tiempo de marcha 
.{ 
[Algo melodramático] 
R pm marcial 








p • mf 33'"" POSTLUDIO 
4' 1 ' 2'5' 2'&' 
... , 
19 ) EROTIpO b=~j 19) CLIMA DE MALEFICI p < fff 20) FRIVOLO 29 ) MECANICO A ~ gliss. cuerda RTA bi DJ' Parte = 39' c/sord. y pedo Vm r COMENTARIO LIBRE Invenc. de todol los grupo. oobre B s/ ecos los elementos sonoros más 
RTAai importantes de la l' Par-
C te. 
--v-- I 30' Cada grupo tiene Iiber· D 98- I tad absoluta en RATV. E :.:::2 p < f I lID 
F lO I ciñéndose en lo posible a 11!! !lo-
•. 30' .. 1 ...... 1,'·' ...... 
p~ogresar desde , halta 
G 8 S el . 
• 5",!! 
H : E-< 
!; " .... 
H escala proporcional a la I bO-=- 1) Ruidos y amblen -+ u::: a ... Intensidad. te ,< te de oficina. § ~ 
~{ trinos y adornos ,,!lo I mf J l!~ I RTA bi Vmr ill 
o::.a I 
K :2"" I (p < fff) <.JO) 0::.., 
!te- mf p < f 
,!lE-< 
.. 30' .. ...... 1,·&' . ..... ( [galante] [ingenuo] con bochorno 
L ~ Vr 
l bueno él. .. 45 TACET hay un ... lo sentla TACET 














PRELUDIO (1S') ;;;m~f =;;~===fff mp-===;::===fff (p - f) p<f>p 2. ___ _. ,.. ___ 3' ___ ....... ,.. ___ 1· __ .... , r-, ____ 6· ____ ....... ~-__ 1·--_. 
DELIRANTE 
--------
Invención eobre figuras 
rltmicas er y ei separa· 
":!·o~ 
,9 :/] .. , 
., g .-~.!!- f~ 
:¡¡ .,~ ,,> 





- - ~= ~ §~:il rl 
o ., o 
~ ",,-
:'9 Si ';...s-.....:. ~{ u r::-o~ .... = ~·8·~'" .;: iO- oV '" EGJ::S- ' .. Q., 5u r::_..a = ... !l 8 ., 
1-1 V c.E;_"t1 
~ 
d.1D ppr pausaa de muy 
diferente duración lle-
gando hasta un grado de 
enajenación extrema. 
(Grupos CDEFG) 
sonido pe de bramidos incendio de de grandes bos- bestias que. 







i Imitación libre de » can to flamenco plurivocal . 
3 
MUY INTIMO Y SECRETO 
Todo! los grupos (c/u como 
solista) improvisan interpretan-
do y describiendo fenómenos de 
la naturaleza en especial: 
ruido de mar - viento - aves 
marinas • resaca a trueno • si-
renas de barco - faenas de na-
vegación - etc.; 
1. U. R, T. A, libres 
excluir solamente los climax y 
la. progreclones muy extensas. 
I bocinas de tren ambiente de pla. 'za de toros 
Jmi (p • mf) 
alternadamente nostálgico y 
febril 
JRA T libres /Vbr 
















(p - ff mp) 
,..-__ 5 ... • ___ --. 
CASI ELEGIACO 
, .... 2"" .... , 
: .. 1 .... • 
• I 
-{ Improv. 101m: acordes muy denJOl c/in-terrupciones. 
ri¡!l"c cc~ 
}. 
~ 081l .. 
~ ~ c~·r 8::S CIII. 
) °.5 ,,] e 
."." 8. .~ fj 8!~:¡; lEn::: .., ,..¡: .~ Jl.Q[~ 
Improv. libre en 
RT a IV entre de-






dulce y desesperado) 
RTAI bi 

















ritmoe de tren en 
marcha huta el 
• ) 
t 
extremo de perder· 
se la relaci6n con 
el punto de partí-
da. 
VUR-Iud 
R TA pmr. 
Improv. libre 
) 
Ind, - RTA pm.r. 
{ !..1_n::;~::;id_d~e",:Y¡¡:tre::-,boci..:.;n_·_-; _________ 1 _____ _)){ 
eub ff> 
imitaci6n de bOcio 











(p - f) (f) (28') 
3' l' 1.30' 
-----, ~ --'.-- '----
DESCRIPTIVO 
CE a I i 
tr-
I . -.1' .. _, ~ ~ . 
mf 
entre choque 
. .. l' ... 









..... 1' ..... 
. .... 1' ..... 
----))1 Improv. 
I/trinoo 




sofá ... a otra ni siquiera.. no eltá 
10) 11) 12) 
,..---.,.. ...,. ----.... , ,... ----f CON SENTIMIENTO 










(p - mI) 




Imitación Hbre sobre el 
ma~ del ,_Recitan~. 
RTAJVmi IP - mf, 
L { (aeuAdor] 
Linda idea ... alguien 
13) 14) 
f<ffff 




---_o ,~--- .,----.. 
TACET 
CON ENAJENAClON pe 
Improvisación Hbre sobre el 
tema "vida cotidiana de. 
pué. de mucho tiempo" &lO-
ciada con la idea de mapi-
JjeMi6r& U lo i,"ipifÍHIJu 
por oMa ti., s".iD. 
grupos • i.la. con cadcter 
concertante RATV mi 
[eludir los tutti] 
[apasionado] 
Desarrollo de 101 material .. 
de 1~) ahora pl'elentad ... y 
reunid ... en tutti con RTA 
.; y V ... 
(TodoI !OI factom 
huta el extremo) 
ImproviJación libre (RA TV 
ei) sobre texto del Recitan-
te en 15 
tod... 1... ellas •.. ahora . . . TACET 
15) 16) 
111 'ARTE '¡' 2) 3) 4) 5) 6) 1 .. (mf) (mp - ff) 






INDECENTE ~) { InvenciÓD l/mismo ESCABROSO p.c. tr mi c/baq. l/CE CINICO-FRIO B (e/pausas) " tema de C en 1. " I! - mf ? 
. 
ImPciÓD ritmica ! .-B , de la aecciÓD vien-,,'-
.-




ta popuIv. "il~ 
f 
/ S.~ 
InvenciÓD rflmica libre 1l " El 
C IObre un tema bailable "-de~~ ¡¡~ ¡ 
-mf) 8. "'0 • 
D DeformaciÓD progreaiva é.~ 
- > 
del material anterior • ·0 !-o 
E RAlV pmi .so¡ l!!a< 
F Imip<ff 1;= 
G ...... "el 
{ t- -- ----------- - -- GruPOI DEFG (f > pp) .s "O " H Caricter cómico .. ) id a 3 ~ 2 RATVl!mi RATVa6loai .... 
} 1 { 1 nvenciÓD 1/ el ma ''viento hura· J -) canado" silbidos en "ah" 
K RTAI mi 
L (con desprecio) (debÍgrante) (ácido) TACET TACET TACET 
quien ... se cuenta naturalmente •.. aunque ... Gleneres 
Boylán 









p==::::;;;::;::== f (mp <1> mi) (mf - p) (p < f) 




gJiu. en CL c/PL/RTAVl mi 
------•••... 1· •..•. 
! 
, 
______ -+-+{ l,--q_u..::,::...j;!...:OS-,m;:;~..L-ir=~::...toI~ 
_ RTA mi 
[Seductor) 






improv_ IObre tema 
ubluea" 
R TA mi 
Grupos D. E, F, G: Im-
provisación sobre el tema 
"ritual primitivo" (lor-
ma de chacona) 
Vua - RTA p mi 
------ ----------- --------1 
[morbolO) 
no etO no ___ consigue TACET 
9) 10) 
21) 
mi < ff f < fff lubp<ff mf 
1" 1 .... • 1'"' 2"'" 400' 1 ' 
Id -. \; -
A ; {! LIRICO EXITAN1'E TIERNO NI) 19 FEMENINO . ~ ... 
.. "" 
-S 29 INTENSO .a,~ a.!. 
.:lj Improvil&ciÓll libre ~/I:l 1lW: 
B .... .':2 IObre el tema "sitio .~ I~.", ~ h de la fortaleza" como 2< 80 ~ "f C ~ ~~ imágen de la seduc- e. 
-e ci6n. Grupol aislados ~ 8. S·_....:. (,) 
"'" ií G,J;j D 'il 8. i~ (cuidando de no pro-. ¡... ducir "tutti." muy g ú "'!C t E g G, prematuros) reprodu. ,,"; Ir a ! liI d ce" la idea del d •• -F 
.{ Invención IObre O .2 PIFIa, p,of'tsivo d.¡ -u11.:l·~ ~.:l d6.eo por la técnica e ., " el tema rltmico < S :g:2 h G "juego de niños" ¡... S~ del juego del amo,. e i! e-u RTAVlmi. 1 3.. :1" { :-a .¡; ~~lf f: g ....... H j:s .... :"'(,).g .• " < ~{ ruidos de muchos te ¡... " eSa 1 .:l·a ~ ;:a..a u j niños jupndo. ... =. 
" 
:l.sfl'8 .. ¡... S. ,g"O I S, 15 >-J liI - 8. .~ i~ RATpmi ;Isl~ (,) Se Vua < '8 .. ,,1l ¡... ~ ( Imitaciones en ya. ,sr:- H lO .:: 5 >. ~ } " > - • K Invenci6n el h'bertad de lores muy largos en :> 2 .... 1 S -+ l gliu. de carácter Q..: '"'" ." R TAl ./ imitación I (p < ff) ,S.g].:l¡:¡ 
del texto ¡oll. exlr. tierno .,bre el (insinuante ) (muy dulce) { I lexto. (úulm<>-exaoperado) L (obsesivo) 
RTAlbi (tierno p.c.) RTAlmi 
para ..• enfermedades TACET oh laca ... no lOy TACET así el. .. no hace 
mucho 














La idea anterior le amplia 
ahora a todos loo grupos 
que crecen huta una fJ,,'v8-
ril:ui6.. de todos loo ~U.,.. 
mas. 
La melancolla y la desespe-
ración deben llegar huta el 
extremo de la reoiJtencia fí-
sica. 
RTa p huta all! 
V d.a. - I p huta •. i. 
teIldiendo a una ..ala 





.ub pp _____ • __ 1 ... • __ ••• _._ Dmaf.'''''';;~==:-~fff~f~=~;;' p 
__ ---____________ 3 ... • ________________ 1.~ ____________ ~ 
I D 111' Parte I I 40' I p d R T a ei (pd) 
Loo grupos ¡ I 
B, C, D, E, F, G , 
R T a ei 
V u.r. ~uedan resonando 1aJ 
I pd. uerdaa, metal".,.1!'8" 
( Improvisación libre) deraa del piano (Al 1-~) mú todo el ~pO 
de 101 metaleo (D) 
oc/i RT Al ei 1- Ipd I RTAi ei 
(pp - mf) 
Collage { fo~. español ruido marino r--lA T ruido de calles 
ei Z caml!2 
Ipd hasta el fin 
R T A p mi lpe R T A ei I Ipd 
Improvüaclón 
Vualpc 
RT A pmi 
el gritOl, au11idOl ., r!abraa 
VUR :; RTA 
Con bastante sentimiento 
y bastante entrecortado 
Vm.m. RTAI bi (glill. y portato) 
me guatan ... quiero eí. 
17) 
TACET D total: 1 I hora 58 mino 
18) 
Hacia una expreai6~ IOnora contemporánea I Revi.ta MUlÍcal Chilena 
12. Cosmos 1. 
13. Aventura 2. 
14. Conflicto l. 
15. Aventura 3. 
16. Conflicto 2. 
17. Misterio 1. 
18. Fantasia 1 para piano-teclado. 
19. Conflkto 3. 
20. Fantasía 2 para piano-teclado. 
21. Fantasía 3 para piano-teclado. 
22. 23 Piezas para piano-teclado. 
23. Ritual 1. 
24. Ritual 2. 
25. Visión 1. 
26. Visión 2 "Descendimiento". 
27. Visión 3 "Invitación al viaje". 
28. Concierto para piano-teclado y 9 i1l8trumentos de pertusión. 
29. Estudio 1 para percusiones. 
30. Estudio 2 para percusiones. 
31. Estudio 3 para percusiones. 
MIO 1968: 
32. Música para un film documental de Chile Filma aobre El Embabe del 
Yeso. 
33. Música para un film documental de Impuestos Internos. 
34. Música para un film documental de J~ Luis ViIlalba sobre la ciudad 
de Santiago. 
35. Acerca de la Muerte y del Olvido. 
36. Signos. 
37. Experiencia 1. 
38. Experiencia 2. 
39. Experiencia 3. 
40. Experiencia 4 "Minotauro". 
41. Mito 1. 
42. Acontecimiento 1. 
43. Trayectoria l. 
44. Presencia 1. 
45. Pre8C1lcia 2. 
46. Presencia 3. 
47. Cantata. 
48. Free Jazz. 
49. Apocalipsis. 
50. "Príncipe de Naipes" (texto de Waldo Roju). 
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51. Monólogo 1, 2 Y 3 (texto de James Joyce). 
52. Complejo 1 para cuarteto de cuerdas. 
53. Complejo 2 para cuarteto de cuerdas. 
54. Complejo 1 para quinteto de vientos. 
55. Complejo 1 para trio de piano, violín y ceno. 
56. Sueño 1. 
57. Banda sonora para un retrato cinematogriHco de José Luj., Villalba. 
58. "Pájaro en tierra" (texto de Waldo Rojas). 
59. "Pez" (texto de Waldo Rojas). 
60. Música para el Acto Segundo del ballet de. Amoldo Lattes 
"Camahueto" . 
í\i«> 1970: 
61. Música de presentación para un programa periodisticode Canal 13 
de TV. 
* 4{) * 
-----------------------------
